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ОТ МОДЕРНИЗМА К ДЕКОНСТРУКТИВИЗМУ 
ИЛИ ОТ ФИЛОСОФИИ К АРХИТЕКТУРЕ 
О.В. Беззубова 
Взаимосвязь философии и архитектуры поддерживает многовековая тра- 
диция. С одной стороны, философия мыслила архитектуру как один из воз- 
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можных предметов эстетики, стремясь выявить общие закономерности архи- 
тектурного творчества и соотнести их с учением о прекрасном как таковом, 
и, тем самым, определить место архитектуры с точки зрения ее отношения к 
истине. С другой стороны, архитектурная теория, хотя и преследуя цели, на 
первый взгляд противоположные  философии  как теоретической, умозри- 
тельной дисциплине, также рассматривала последнюю в качестве возмож- 
ность лучше прояснить основания архитектуры как практики (например, в 
том, что касается области учения о прекрасном), отдавая при этом должное 
роли философии в образовании архитектора. Так, например, уже Витрувий, 
трактуя философию достаточно пространно, в качестве одновременно обще- 
го учения о природе и этики, все же включает философию в список необхо- 
димых  архитектору  дисциплин [1].  Отметим   также,   что   по   мысли 
Ж. Деррида возможны и другие, менее очевидные модели взаимоотношений 
между архитектурой и философией. Так, уже сам философский язык вклю- 
чает целый ряд архитектурных форм и метафор. Именно в этом смысле в 
рамках философского дискурса мы можем говорить об архитектонике, осно- 
вании, структуре, доме. Архитектурные метафоры встречаются в трудах 
Аристотеля, Декарта, Канта, Хайдеггера. Тот факт, что философская тради- 
ция использует модель архитектуры как метафору для особого рода мышле- 
ния, является важным моментом в деконструктивистском понимании совре- 
менной архитектуры, предложенном Ж. Деррида. 
С другой стороны, следует отметить, что отношения между философией 
и архитектурой длительное время исчерпывались указанными точками пе- 
ресечения. Возможно, что подобная ситуация определялась лежащим в ос- 
нове фундаментальным, идущим еще из античности, различением между 
теорией и практикой, «episteme» и «techne». Однако в ХХ в. мы можем 
наблюдать радикальное изменение ситуации. Причем первые шаги к сбли- 
жению философии и архитектуры (или в более широком смысле – филосо- 
фии и искусства) были сделаны в области теории художественного творче- 
ства. В то время как философия в очередной раз обращается к пересмотру 
собственных оснований, художественный авангард декларирует радикаль- 
ный отказ от традиционных эстетических представлений, ценностей и 
норм, подкрепляя поиски новой художественной формы разнообразными 
теоретическими манифестами. Наследие сюрреализма, футуризма, дадаиз- 
ма, конструктивизма, функционализма (этот ряд можно было бы продол- 
жать) и прочих течений, объединенных достаточно неопределенным тер- 
мином «модернизм», помимо собственно художественных объектов вклю- 
чает в себя и необычайно обширную теоретическую литературу. Отчасти, 
такой интерес к теории искусства был вызван изменившимся характером 
художественной практики. Обращение к нефигуративным формам в искус- 
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стве, эксперименты с формой и языком художественного произведения 
приводят к тому, что Х. Ортега-и-Гассет обозначил как «дегуманизацию 
искусства» [2]. Искусство больше не апеллирует к неискушенной публике 
(пусть даже существование «наивного» зрителя и было не более чем про- 
светительской иллюзией), и требует солидной теоретической подготовки 
для восприятия и интерпретации. 
Другой, не менее важной, особенностью эстетики модернизма является 
понимание художественной практики как социального проекта. Революци- 
онные убеждения наиболее значительных представителей авангарда, как 
известно, не ограничивались сферой творчества (лишним подтверждением 
чего является феномен русского авангарда, а отдельной проблемой – связь 
авангарда и тоталитарной эстетики). В любом случае, независимо от степе- 
ни радикальности, архитекторам модернизма свойственно рассматривать 
архитектуру как инструмент переустройства общества, социальную техно- 
логию для создания «нового человека». Именно этот, в корне рационали- 
стический, «жизнеустроительный» пафос модернизма и вызвал недоволь- 
ство следующего поколения практиков и теоретиков, изначально лежавшее 
в основе культуры постмодерна. 
Общепринятая точка зрения на историю культуры ХХ в. предполагает, 
что постмодерн как течение в философии, архитектуре, литературе, иными 
словами, в культуре в целом, возникает в 70-е гг. ХХ в. При этом некото- 
рые исследователи утверждают, что культуры, по типу близкие постмодер- 
низму, мы можем обнаружить и в прошлом (эллинизм, маньеризм). В це- 
лом же, сам термин «постмодерн» и по сей день остается достаточно не- 
определенным, несмотря на то, что ряд теоретиков уже декларировали его 
завершение и переход к новой фазе – «пост-постмодерну» или «постсовре- 
менности» (postmodernity). Так, один из первых теоретиков постмодерна 
Ихаб Хассан, сформулировавший знаменитые два десятка оппозиций меж- 
ду модернизмом и постмодернизмом, отвечая на вопрос с многозначитель- 
ной формулировкой «Чем был постмодернизм?» заявляет, что сегодня он 
знает о постмодернизме гораздо меньше, чем тридцать лет назад, когда он 
одним из первых начал писать о постмодернизме в литературе [3]. Если же 
обратиться к работам таких признанных авторитетов как Ж.-Ф. Лиотар, 
Ч. Дженкс, Ф. Джеймисон, У. Эко, то становится очевидным, что каждый 
из них вкладывает свой собственный смысл в данное понятие, акцентируя 
внимание на разных аспектах. Так, для Дженкса постмодерн – течение в 
архитектуре и дизайне, для Лиотара – определенное состояние знания, ха- 
рактеризующееся кризисом «метарассказа» [4], для Эко – семиотический 
проект, основанный на эстетике повторения [5], для Джеймисона – одно из 
проявлений транснационального капитализма [6]. Нет также единого мне- 
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ния по поводу первичности и взаимовлияния проявлений постмодерна в 
различных областях культуры. 
При этом сам термин «постмодерн» стал достаточно рано употреблять- 
ся в архитектурной теории, например в работах Ч. Дженкса. В книге «Язык 
архитектуры постмодерна» Дженкс формулирует основные принципы 
постмодернистской архитектуры, определявшие ее развитие на протяже- 
нии нескольких десятилетий [7]. Характеристики постмодерна по Дженксу 
также получили более широкое применение в поздних попытках зафикси- 
ровать суть постмодерна в устойчивых категориях. Отметим также важ- 
ность использования применительно к архитектуре термина «язык». Оче- 
видно, что представление о «языке архитектуры» заимствовано из совре- 
менного философского дискурса, разрабатывающего проблему языка на 
протяжении всего ХХ в. Особенно же склонность рассматривать проявле- 
ния культуры в качестве языковых образований усилилась под влиянием 
работ французских структуралистов, в частности, Р. Барта. 
Основным отличием постмодернистской архитектуры, согласно Дженк- 
су, является ее обращение к двум разным аудиториям: профессионалам и 
широкой публике, часто представленной местным сообществом, общиной 
(community). Отметим, что сходное понимание специфики современной 
культуры свойственно У. Эко, который говорит об ориентированности со- 
временной литературы (и массовой культуры в целом) на два типа читате- 
лей: наивного и искушенного [8]. Понимание локального предназначения 
архитектуры, в противоположность выработанному модернистами «интер- 
национальному стилю», также как и непримиримая полемика с идеалами 
рационализма, являются характерными чертам раннего постмодерна (70- 
е гг.). В работе Дженкса артикулированы и другие, важные для современ- 
ной архитектурной теории концепты, такие как представление об архитек- 
туре как коммуникации, теория архитектурной метафоры, историзм, эклек- 
тизм, ирония, ад-хокизм. Перечисленные концепты в дальнейшем превра- 
тились в знаменитые тринадцать принципов постмодернизма, сформулиро- 
ванные Дженксом в 1996 г., включающие представление о сложности и 
амбивалентности современной архитектуры, понимание архитектуры как 
текста, принцип «двойного кодирования», метафоричность, контекстуа- 
лизм, коллажность, экологичность и др. [9]. 
Понимание архитектуры как языка или текста можно рассматривать как 
исходный пункт взаимодействия современной архитектуры и философии. 
Отметим также, что если в предшествующие эпохи архитектурная теория 
стремилась к выработке собственного теоретического языка (т.е. теория 
композиции, гармонии и т.п.) то современная архитектура в качестве мета- 
языка использует язык философии, или, по крайней мере, ряд терминов, 
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ключевых для современного философского дискурса. К их числу можно 
отнести такие понятия, как язык, текст, интерпретация, деконструкция, 
коммуникация, знак, двойное кодирование, гетеротопия, ризома, бриколаж, 
гиперреальность и т.д. Отчасти это вызвано таким изменением характера 
архитектурной деятельности, которое можно обозначить как «отказ от 
композиционного мышления». В отечественной литературе данная про- 
блема анализируется, в частности, в работах И.А. Добрицыной [10]. По ее 
мнению, одной из важнейших характеристик современной архитектуры 
является декларативный отказ архитектора руководствоваться какими-либо 
правилами. Это не значит, что современная архитектура полностью лишена 
тех или иных внутренних принципов формообразования, но эти принципы 
больше не артикулируются эксплицитно, на уровне теории, тогда как го- 
раздо больше внимания уделяется символической и социальной значимо- 
сти архитектурного произведения. Поэтому к современной архитектуре не 
применимо понятие «теория композиции», вместо него предлагается ис- 
пользовать термин «поэтика», понимаемый предельно широко – как «тео- 
рия, отражающая способ делания художественно значимого объекта» [11]. 
Такое положение вовсе не исключает воплощения сложных композицион- 
ных (а также технических) решений в лучших образцах современной архи- 
тектуры. Если говорить об архитекторах-постмодернистах, то в первую 
очередь следует упомянуть такие имена, как Филип Джонсон, Чарльз Мур, 
Роберт Вентури, Альдо Росси, Френк Гери. 
Итак, для архитектуры постмодерна свойственны подчеркнутый симво- 
лизм, метафоричность, интертекстуальность, игра со смыслами, диалогизм. 
Можно утверждать, что целью данного архитектурного направления являет- 
ся создание архитектурного сооружения как высказывания, допускающего 
различные, в том числе, самые неожиданные интерпретации. Однако, начи- 
ная с конца 70-х гг. можно говорить о появлении альтернативного направле- 
ния, известного как деконструктивизм. Различие между архитектурой пост- 
модернизма и деконструктивизмом носит условный характер, поскольку оба 
эти течения являются воплощением кризиса традиционной эстетики. Одна- 
ко, программа деконструктивизма существенно отлична от идеологии ранне- 
го постмодерна, во всяком случае, в том, что касается отношения к авангарду 
начала века и видения общих целей архитектурной деятельности. Если для 
«ортодоксальных» постмодернистов, таких как Дженкс, смысл смены эсте- 
тических ориентиров заключается в возвращении архитектуре осмысленно- 
сти и «человечности», то для деконструктивистов, таких как идейный вдох- 
новитель данного течения Питер Айзенман, целью является разрушение, 
«деконструкция» любых смыслов. К данному направлению также причис- 
ляют таких архитекторов, как Д. Либескинд, З. Хадид, Б. Чуми и др. Среди 
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теоретических источников, составляющих идейную основу деконструкти- 
визма на первом месте стоят работы Ж. Деррида, а также Р. Барта, М. Фуко, 
П. де Мана, Н. Хомски. Сам же термин «деконструтивизм», в соответствии с 
излюбленным постмодернистким принципом неоднозначности, отсылает 
одновременно как к философии деконструкции Деррида, так и к архитектуре 
конструктивизма, которая выступает одновременно в качестве источника 
вдохновения и точки отсчета. 
Согласно Айзенману, модернизм как культурное явление исходит из не- 
гуманистических позиций и порывает с историческим прошлым. Но этот 
разрыв оказывается не более чем фикцией, поскольку архитектура авангар- 
да ограничивается формальной новизной, сохраняя веру в целостность 
формы. При этом большое значение имеют законы формообразования, 
утверждающие, что форма определяется функцией. Архитектура декон- 
структивизма, напротив, настаивает на свободной эволюции формы, и от- 
сутствии какой-либо связи между формой и функцией, постулируя «пола- 
гание архитектурной формы во вневременном и декомпозиционном моду- 
се». Основой деконструктивизма должно стать представление о трех сво- 
бодах: свободе смысла, свободе формы и непривязанности к духу време- 
ни [12]. Подобная недетерминированность может быть обозначена терми- 
ном Бодрийяра – «симуляция». Однако,  также  как  и  в  тех  работах 
Ж. Бодрийяра, где речь идет о симулякрах третьего порядка, как основной 
характеристике современной культуры, мы не можем противопоставить 
понятию о симуляции представление о подлинности. 
В этом отношении представляет значительный интерес совместная ра- 
бота Ж. Деррида с Питером Айзенманом и Бернаром Чуми над проектом 
Парка де ла Виллетт в Париже. Отметим, что подобное сотрудничество 
философа и архитекторов – случай беспрецедентный. Причем, их совмест- 
ная работа не ограничивалась сферами профессиональной деятельности 
каждого. Айзенман и Чуми (который являлся руководителем проекта) сов- 
местно с Деррида принимали участие в выработке концепции, тогда как 
Деррида, в свою очередь, был привлечен к работе над дизайном. «Теорети- 
ческая» часть проекта впоследствии была опубликована в сборнике «Chora- 
L Works» (что условно переводят как «Хоральное произведение»). Концепт 
Хоры выступает здесь в качестве альтернативы сложившемуся представле- 
нию об архитектуре как воплощении порядка, пропорциональности, гар- 
монии, рациональности. Проект парка был также обстоятельно проанали- 
зирован (деконструирован) Деррида в эссе «Point de folie – maintenant 
l’architecture», ставшем одним из программных текстов для архитектуры 
деконструктивизма. 
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Сегодня Парк де ла Виллетт, позиционированный как «парк креативно- 
сти», представляет собой один из крупнейших (площадью 55 га) культур- 
но-развлекательных комплексов Парижа. На его территории расположены 
концертные залы, кинотеатры, аттракционы, кафе, культурные центры, те- 
матические сады для прогулок. Но главным концептуальным моментом, 
неочевидным для рядового посетителя, и читаемым только на уровне пла- 
на, является то, что пространство парка структурировано с помощью от- 
дельно стоящих павильонов – Les Folies. Именно этому термину отведено 
ключевое место в проекте, предложенном Деррида, поскольку, с одной 
стороны, la folie – слово, которое может быть переведено как «безрассуд- 
ство, сумасбродство, увлечение» – в XVIII в. использовалось для обозначе- 
ния садового павильона, используемого для увеселений (в отечественной 
культуре XVIII в. сооружение подобного рода получило название «ка- 
приз»), с другой стороны, la folie – безумие, сумасшествие. 
Расположение павильонов подчинено принципу правильной геометри- 
ческой решетки таким образом, что они представляют собой нечто вроде 
системы координат, наложенной на сложный ландшафт, причем в некото- 
рых случаях les folies включены (или, возможно точнее, пересекаются) с 
другими архитектурными конструкциями парка. Folie представляют собой 
ярко-красные конструкции, напоминающие ранние эксперименты русских 
авангардистов. В то же время, несмотря на разнообразие форм, ни одна из 
которых не повторяется, их архитектурное решение подчинено модульной 
системе, воплощенной в решетчатой структуре, присутствующей в каждом 
из павильонов. Благодаря той же решетчатой структуре создается также 
неоднозначность восприятия внешнего и внутреннего пространства, их 
взаимопроникновение, ощущение открытости, незавершенности. Некото- 
рые конструкции вообще не имеют стен, что позволяет по-новому поста- 
вить вопрос о «внешнем» и «внутреннем» в архитектуре. Еще одним кон- 
цептуально значимым моментом является то, что авторы проекта не пред- 
полагают никакого устойчивого предназначения для данных сооружений, 
по их мысли, посетители должны сами освоить предлагаемое пространство. 
Таким образом, социальный аспект остается по-прежнему актуален, а де- 
конструктивизм не является простым стремлением к разрушению смыслов, 
скорее, речь идет о создании новых неавторитарных моделей использова- 
ния пространства. 
Как отмечает один из теоретиков деконструктивизма Марк Уигли [13], 
архитектура всегда стремилась к созданию устойчивых стабильных кон- 
струкций с использованием чистых геометрических форм. По мнению Уигли 
это можно объяснить тем, что архитектура всегда выполняла определенную 
социальную функцию, была интегрирована в социум. Поскольку архитекту- 
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ра была связана с обществом (хотя ее и могли рассматривать как высокое 
искусство), то и социальные революции требовали архитектурных револю- 
ций. В частности, феномен русского авангарда можно рассмотреть как непо- 
средственно связанный с предреволюционными настроениями в обществе. С 
другой стороны, анализируя эволюцию авангарда, Уигли отмечает, что на 
ранних этапах творчества таких лидеров данного течения в искусстве, как 
Татлин, Родченко, чисто геометрические формы подвергаются деконструк- 
ции, создавая ощущение нестабильности, дезинтеграции, тогда как в более 
поздних конструктивистских работах больше значения придается равнове- 
сию, чистоте формы. Подобную эволюцию можно объяснить тем, что для 
архитекторов русского авангарда значение имело само динамическое отно- 
шение между формами, а не внутренняя нестабильность, в то время как со- 
временные деконструктивисты, вооруженные теоретическим багажом фило- 
софии последних десятилетий, стремятся к преодолению в своих работах 
традиционного представления об архитектуре, как о стабильной структуре, 
обусловленной противопоставлением внешнего и внутреннего, мысли и ее 
воплощения, а также к снятию бинарной оппозиции между теорией и прак- 
тикой, и, в том  числе,  между  философией  и  архитектурой.  По  мысли 
Ж. Деррида [14], устоявшееся представление о различии между архитекту- 
рой как практикой и философией как опытом мышления может быть пре- 
одолено в новой архитектуре, представляющей собой буквальное, неметафо- 
рическое разворачивание мысли в пространстве. 
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